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Noch ist die Aufgabe, die Österreichs Musik vom Schicksal gestellt war, nicht erfüllt. Im 
ersten Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts macht sich in verschiedenen Ländern ein radikaler 
Gesinnungswandel in der Musik geltend, der im historischen Aspekt den Anschein erwecken 
könnte, als erlebte die Welt damit eine der großen musikalischen Krisen, die im Groß-
rhythmus von 300 Jahren auftreten. Eine „Neue Musik" ersteht in bewußtem Gegensatz 
zum überkommenen, dessen Grundlagen verleugnend. In Österreich sind Josef Matthias 
Hauer und Arnold Schönberg ihre Protagonisten, der eine vom Gehörsmäßigen ausgehend, der 
andere Spekulativ-Verstandesmäßigem den Vorrang einräumend. Die weitere Entwicklung 
ihrer Lehren gehört nicht mehr dem Rahmen unserer Betrachtung an. Aber das Tor in die 
Zukunft unserer zersplitterten Gegenwart ist auch in Österreich bedeutsam aufgetan. 
Versucht man die Rolle Österreichs während des betrachteten Zeitraumes im Konzert der 
europäischen Nationen mit wenigen Sätzen zu kennzeichnen, so erscheint dieses Land inner-
halb des deutschen Kulturraumes, dem es unlöslich und wesentlich zugehört, gerade durch 
seine östliche Lage als echtes Land der Mitte. Nicht nur, daß es dank der dem österreichischen 
Wesen spezifischen Musikalität in einmaliger Aufnahmebereitschaft Musik aus ganz Europa 
bei sieb zu Gast hat und ihr eine Heimstätte wird, vermag es überdies infolge seiner jahr-
hundertelangen Verbundenheit mit den angrenzenden Nationen nicht nur der eigenen Musik 
wertvollste Bereicherung zuzuführen und dadurch zu einer ausgeprägten gesonderten Indivi-
dualität zu gelangen, sondern auch im Werden der anderen Musiknationen eine überaus 
bedeutsame Mittierrolle zu übernehmen. Als musikalisches Sarnmel- und Strahlungsgebiet 
für ganz Europa tritt es in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts in der deutschen Musik 
wieder eine schöpferisch führende Rolle an, durch die es auch am Ende der betrachteten Epoche 
an der Bahnung des Weges in die Zukunft wichtigen Anteil hat. Will man aber der tiefen 
Grundlage dieses reichen Geschehens nahekommen, so führt der Weg zum österreichischen 
Volkstum, das, unter voller Wahrung seiner angestammten deutschen Art, gerade dann in 
besonderem Maße hervortritt, wenn die deutsche Musik an Wendepunkten der Entwicklung 
neuer, gesunder Kräfte bedarf: 
Österreich - Herzland der Musik. 
BO WALLNER/ STOCKHOLM 
Die Nationalromantik im Norden 
Die Musik von 1830 bis 1914 in den skandinavischen Ländern 
Der Volkston und die Natur, althergebrachte Sitte und die politische Situation - oft lite-
rarisch umgestaltet - gehören ganz oder teilweise zu den Inspirationsquellen und Triebkräften 
im Schaffen eines national eingestellten Tonsetzers. Nehmen wir dies beim Studium der 
nordischen Romantik als Ausgangspunkt, dann zeigt es sich, daß sich die hierbei aktuelle 
Zeitspanne über ein reichliches Jahrhundert erstreckt: vorn Beginn des neunzehnten bis zum 
zwanzigsten Jahrhundert, in einigen einzelnen Tonsetzerfällen - insbesondere den norwegi-
schen - sogar noch länger. Daß das Bild der nordischen Romantik unter solchen Umständen 
nicht besonders einheitlich werden kann, ergibt sich von selbst. Der Reichtum an Ausdrucks-
mitteln ist groß, sowohl innerhalb als auch zwischen der Tonkunst der einzelnen Länder. 
Vielerlei und verschiedengeartet sind auch die Motive zu einer nationalen musikalischen Ziel-
setzung. Das einheitlichste Bild treffen wir in Norwegen an, das meist zusammengesetzte, an 
gewissen Punkten direkt uneinheitliche, in Schweden, und zwar mangels dominierender und 
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schulenbildender genialer Tonsetzerpersönlichkeiten wie beispielsweise Gade, Grieg und Siebe-
lius. Zur Verdeutlichung des Rahmens, innerhalb dessen wir uns zu bewegen haben, ist es 
vielleicht deshalb am zweckmäßigsten, mit den Verhältnissen und der Entwicklung in 
Schweden zu beginnen. 
Nationalen Tendenzen begegnen wir innerhalb des künstlerischen Schaffens in Schweden 
bereits am Ende des adttzehnten Jahrhunderts: der König, Gustav III., schrieb zusammen 
mit dem Dichter Kellgren ein Opernlibretto über einen der zentralen Stoffe schwedischer 
Geschichte, nämlich Gustav Wasa und die Entstehung des schwedischen Nationalstaates. Die 
Musik dazu ist von dem Dresdener Kapellmeister Johann Gottlieb Naumann und entbehrt 
ganz jeglichen charakteristischen Tonfalles, zum Beispiel der Anknüpfung an die Volks-
weise. 
Ganz anders ist die Situation einige Jahrzehnte später. 1809 hatte Schweden Finnland 
an Rußland verloren, und dies löste eine nationale Woge aus. Die politische - wie auch die 
literarische Entwicklung wurden zu Jnspirationsquellen. In Schweden wurde ein gotischer 
Bund gegründet, ein Versuch, die Lebensanschauung der Wikingerzeit, die man als männlich 
heroisch erachtete, wiederzuerwecken. Eine Kompensationsidee also. Typisch für diese Situa-
tion ist eine Reihe von Vorlesungen .über die Anwendung der nordisd,en Mythen in den 
schönen Künsten". Zu dem gotischen Bund gehörte der Dichter, Historiker und Tonsetzer 
Erik Gustav Geijer, (1783-1847) und zu dessen eigenem Kreis der bei Zelter in Berlin 
geschulte Tonsetzer Adolf Fredrik Lindblad (1801-1878). Kennzeichnend für deren 
Schaffen ist das Interesse für das Volkslied, das beide bisweilen literarisch und musikalisch 
nachzubilden versuchten, weiterhin ihre Versuche zur idyllischen Genremalerei. Da Geijer an 
der Universität von Uppsala wirkte, verbreiteten sich seine Ideen und seine Werke über alle 
gebildeten schwedischen sozialen Gruppen - unter anderen durch die beliebten Studenten-
lieder. Das Volkslied als Modell spielte also eine gewisse Rolle, im übrigen trägt diese Lied-
kunst oft ein klassizistisches Gepräge. 
Wichtig zu dieser Zeit - der ersten national eingestellten Periode schwedischer Tonkunst -
sind auch das Sammeln und das Herausgeben von Volksliedern, also die vokale und textliche 
Seite der Volksmusik. Darüber hinaus noch eine wichtige Einzelheit: Geijers und Lindblads 
Werke und diejenigen vieler anderer Nahestehenden stehen nicht auf einem hohen kompo-
sitionstechnischen Niveau. Geijer vor allem ist Dilettant mit all den Zeichen dafür, hinsichtlich 
der Begeisterung und der fachmäßigen Begrenzung. Durch die große Popularität dieser Ton-
setzer wurde auch der dilettantische Zug einer der dominierenden der sd1wedischen Tonkunst 
eine längere Zeit im neunzehnten Jahrhundert. Im Hintergrund erscheinen nicht nur eine 
ländlich-bäuerliche Romantik, sO!lldern - leider - auch die schlechten Ausbildungsmöglich-
keiten innerhalb des Landes. Es ist wichtig. sich dessen zu erinnern, da es eine Grenze be-
zeichnet zu derjenigen Tätigkeit, die beispielsweise von Franz Berwald (1796-1868) aus-
geübt wurde, dem genialen und kompositionstechnisch so gewandten Symphoniker, der in 
einem in Schweden eingewurzelten deutschen Musikermilieu aufwuchs und sich dann auch 
durch längere Auslandsreisen weiter ausgebildet hatte. 
Das Ausbildoogsproblem bezeichnet auch eine Grenze zu dem, was wir als eine zweite 
Periode der schwedischen Nationalromantik bezeichnen könnten, die ihren Anfang Mitte der 
vierziger Jahre nahm. Zu diesem Zeitpunkt gerade beginnt die Wanderung zu dem Konser-
vatorium in Leipzig: stilbildend, anregend für eine große Anzahl führender Musiker aus 
allen nordischen Ländern. Was Mendelssohns und auch Schumanns Werke für die nordische 
Romantik bedeutet haben, läßt sich kaum überschätzen. Die Schweden, die hierbei in erster 
Linie genannt werden müssen, sind Ludvig Norman (1831-1885) und August Söder-
man (1832-1876). Bekanntlich ist hier Söderman der - aus dem Aspekt der nationalen 
Romantik gesehen - wichtigste. Ein kurzer Ausschnitt aus einem seiner meistgesdiätzten und 
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typischsten Werke, dem Männerchorzyklus Eine Bauernhochzeit, möge hier die neue Situation 
charakterisieren. Der Satz heißt: Im Hochzeitshof. Was wir dort antreffen, sind unter ande-
rem ein polskaartiger Tanzrhythmus und eine bordunähnliche Akkordik, das heißt also ein sich 
bewußtes Nähern an die volksmusikalischen Vorbilder, wie wir sie früher nicht getroffen 
hatten. Auf noch etwas sei hingewiesen, bevor wir uns das Beispiel anhören: Eine Bauern-
hochzeit besteht aus einer Reihe von musikalischen Genrebildern aus dem bäuerlichen Land-
leben und stellt somit eine musikalische Parallele zu der für die nordische Kunst so bedeutungs-
vollen Düsseldorf-Malerei dar, wo die Künstler - obwohl sie vielleicht zumeist in ihren dunk-
len Ateliers schufen - mit fast ethnographischer Genauigkeit das bäuerisd1e Landleben schil-
derten. Lauschen Sie nun bitte auf das Södermanzität [Vorführung]. Söderman wm,de durch 
seine Weise, sich dem volklichen Tonfall anzugleichen und ihn nachzubilden, stilbildend 
innerhalb der schwedischen Tonkunst. Einige seiner größeren Werke - Soloballaden mit 
Orchester - erwiesen sich jedoch auch als Vorboten nach einer anderen Richtung hin, die von 
großer Bedeutung - auch vom nationalromantischen Gesid1tspunkt aus betrachtet - werden 
sollte: der des schwedischen W agnerianismus. 
Wichtig ist hier auch der in Leipzig, München und Dresden geschulte Andreas Ha 11 e n 
(1846-1925), in den achtziger Jahren tätig. Der Manrn, der schließlich den Versuch machte, 
aus den Einflüssen von Söderman, dem schwedischen Volkston und dem Wagnerschen Musik-
drama her eine Synthese zu schaffen, war indes Wilhelm Peterson-Berger (1867 bis 
1942). Damit sind wir bis zu den Jahrzehnten um 1900 gekommen. Sein Hauptwerk ist das 
Musikdrama Arnl;ot, das nach einer Vorarbeit von einem reichlichen Jahrzehnt 1909 voll-
endet wurde. Das Thema stammt aus der Geschichte des nordischen Mittelalters, und das 
Werk ist - trotz seiner offensichtlichen kompositionstechnischen Mängel - doch zu den 
selbständigsten Werken in der Nachfolge Wagners zu rechnen. 
Die Jahrhundertwende um 1900 ist eine der interessantesten und expansivsten Epochen 
innerhalb der schwedischen Tonkunst. Gleichzeitig mit Peterson-Berger, der übrigens auch 
von Grieg beeinflußt war, wirkte Hugo Alfven (1872-1960), der durch seine Rhapso-
dien über schwedische Lieder und Volksweisen berühmt geworden ist: Alfven ist in seiner 
wirkungsvollen Orchesterbehandlung nicht wenig von Richard Strauss beeinflußt. Das Ge-
webe von Einflüssen und Ideen wird jedoch immer did1ter. So zeichnen sich die aktuellen 
Jahrzehnte auch durch ein sehr intensives Beethoveninteresse aus, das sein Gepräge nicht 
nur auf das Konzertleben, sondern auch auf die Tonkunst setzt, und zwar vor allem bei 
Wilhelm Stenhammar (1871-1927). Die Entwicklung innerhalb der nationalroman-
tischen Strömung ist bei ihm dorthin gegangern, daß er die einfache improvisatorische Kompo-
sitionstechnik - wie sie Söderman aufweist - hinter sich läßt und sich dagegen auf einen 
Synthesenversuch von volksmusikalischen Tonfällen, W agnerschem Kolorit und Beethoven-
scher Durchführungstechnik eingestellt hat. Zu den Inspirationsquellen gehört auch Sibelius' 
eigenartige koloristisch-dynamisd1e Orchestersprache. Wir wollen nunmehr einen kurzen 
Ausschnitt aus Stenhammars Symphonie in g-moll aus dem Jahre 1915 hören. Der Satz ist 
bewußt asketisch: ein Spiel mit Linien und Rhythmen. Die Einleitung, ein einstimmiges 
Thema, führt den Gedanken zu nordischer Ballade und Tanzlied hin; man kann sagen, daß 
die Entwicklung des Materials sowohl von Beethoven als auch von Sibelius inspiriert ist: 
[Vorführung]. 
In den Jahren vor dem ersten Weltkrieg trat noch eine Gruppe Tonsetzer mit einer bewußt 
ausgesprochenen nationalen Zielsetzung auf, nämlich u. a. Kurt Atterberg (1887), Ture Rang-
ström (1884-1947), Natanael Berg (1879-1957). Die Kompositionstechnik ist nun wieder 
einfacher, oft auf koloristische Wirkungen bedacht. Die Produktion dieser Tonsetzer läßt sich 
als eine romantische Nachblüte bezeichnen und fällt in die Jahrzehnte, bevor die moderne 
Musik in den 20er Jahren stilbildend wurde. 
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Was ich hier angeführt habe, ist nicht nur die Entwicklungslinie innerhalb der schwedischen 
Romantik - unter Betonung der nationalen Strömung. Es ist auch - wie ich bereits angedeutet 
habe - die Spannweite der gesamten nordischen Tonkunst - was nicht bedeuten soll, daß 
die Entwicklung in Schweden historisch und qualitativ dominierend gewesen wäre. Weit davon 
entfernt! 
* 
Diese Unterscheidung wird besonders deutlich, wenn wir unsere Blicke nach Dänemark 
hinwenden, das vor allem durch Gade in der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts ein gegebe-
ner Partner der schwedischen Musik war. 
Zu denjenigen, die mehr direkt auf eine nationale romantische Strömung in Dänemark hin-
deuten, gehörte J. E. H •artmann (1726-1793) mit seiner Bühnenmusik zu Ewalds Schauspiel 
Balders Tod (1778). Weiterhin ist hier J. A. P. Schultz zu erwähnen, der gegen Ende des 
achtzehnten Jahrhunderts Kapellmeister am Königlichen Theater zu Kopenhagen war und 
mit seinen Liedern im Volkston, auch in der dänischen Musik traditionsbildend gewesen ist, 
und zwar weit bis in unsere eigene Zeit hinein: der einfache, volkstümliche Ton in den Liedern 
von Carl Nielsen hat ohne Zweifel einen seiner Ausgangspunkte hier. 
Auch wenn wir uns nunmehr in den Anfang des neunzehnten Jahrhunderts versetzen und 
damit zu der ersten romantischen Periode, läßt sich eine Abhängigkeit von der deutschen 
Musik nachweisen. Die beiden dominierenden Gestalten waren Fr e d ri k Kuh 1 au (1786 
bis 1832) und C. E. F. Weyse (1774-1842), beide gebürtige Deutsche. Von ihnen erinnert 
Weyse in gewisser Art an Geijer und Lindblad: seine Produktion besteht in erster Linie aus 
Liedern, und zwar aus einfachen, strophischen, mit einem innerlichen lyrischen Ton, während 
Kuhlau hingegen seinem ganzen Temperament nach kühner und vorausschauender war. Er war 
in hohem Grade sowohl an Beethovens als auch Webers Werken interessiert, und seine 
eigene Produktion umfaßt in erster Linie Instrumentalwerke, darunter eine Menge Kammer-
musik. Das Werk von ihm, das uns am meisten interessiert, ist indes die Musik zu Heibergs 
Schauspiel Elveruöj aus dem Jahre 1828: Kuhlau nimmt dort in den geist- und farbenreichen 
Orchestersatz Volksmelodien auf. Es kann hier aber nicht die Rede sein von einem besonders 
durchdachten nationalen Stil. 
Schon jetzt ist es wichtig, auf gewisse Verschiedenheiten zwischen den dänischen und schwe-
dischen Verhältnissen hinzuweisen. Den Dilettantismus, der eine so große Rolle in Schweden 
spielt, treffen wir in Dänemark nicht in gleichem Umfange an. Auch nicht den Dichter-Kompo-
nisten von Geijers Typ. 
Die zweite Periode der dänisd1en Romantik ähnelt der schwedischen insofern, als wir auch 
hier die große Bedeutung der Leipziger Schule und Mendelssohns antreffen. Wir befinden uns 
hier in den vierziger Jahren des vorigen Jahrhunderts, und die beiden vorherrschenden Namen 
sind Niels W. Gade (1817-1890) und J. E. P. Hartmann (180,-1900). 
Aus einem nationalromantischen Gesichtswinkel heraus betrachtet hat wohl Hartmann den 
interessantesten Einsatz geleistet: ich denke hierbei unter anderem an die beiden nordischen 
mythologischen Balletts Valkyrlen (Die Walküre) und T/,,rymskviden (Thrymlied), beide aus 
den sechziger Jahren, und zwar in Zusammenarbeit mit dem berühmten Ballettmeister und 
Choreographen Bournonville geschrieben. Man spricht in der dänischen Musikgeschichte nicht 
gern von Nationalromantik, sondern von dem „dänischen Ton", das heißt: die Inspiration 
stammt in erster Linie von dem Volkslied her, und das verleiht der Musik ein idyllisches, 
lyrisches Gepräge. Ein kurzes Gade-Zitat möge dies besser veranschaulichen. Wir hören einen 
Ausschnitt aus Olufs Gesang (Lied) aus der bekannten Chorballade Elverslrnd aus dem Jahre 
18'3: (Vorführung). 
Die nationalen Bewegungen im dänischen Kulturleben sind hinreichend stark. Eine von 
den Ursachen hierzu war der dänisch-deutsche Krieg 1848-18,0. Wie es der Fall war bei Gade 
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und Hartmann, kann hier jedoch niemals die Rede von einem schärfer profilierten nationalen 
Stil sein, jedenfalls nicht vergleichbar mit dem bei Grieg und Söderman. Dies kann auf dem 
Mangel an Eigengepräge in der Volksmusik beruhen, vielleicht aber auch auf dem höheren 
kompositionstechnischen Standard, der die Tonsetzer mehr zu symphonischen als zu lyrischen, 
miniaturartigen Aufgaben lockte. 
Wenn man also von einem dänischen Ton bei gewissen dänischen Tonsetzern spricht, be-
deutet dies oft dasselbe, als wenn man von sehr feinen Nuancen spricht. Das trifft unter 
anderem auf Peter Heise (1830-1879) zu, den bedeutendsten Liederkomponisten nach 
W eyse. In Heises Produktion treffen wir auch eine Oper an, Drot og Marsk (Herrscher und 
Marschall), aus der Mitte der siebziger Jahre des vorigen Jahrhunderts, die nicht ohne 
W agnerschen Einfluß ist. Sonst gehört es zu den großen Verschiedenheiten zwischen dänischer 
und schwedischer Tonkunst gegen Ausgang des neunzehnten Jahrhunderts, daß Wagner zwar 
in Schweden idee- und stilbildend wird, nicht aber in Dänemark. Daß dies hinsichtlich Däne-
marks unter anderem auf der dominierenden Rolle eines Gade und späterhin eines Carl 
Nielsen beruht, steht außer jedem Zweifel: beide gehörten zu den Wagnerkritikern, und 
Johan Svendsens beachtenswerte Wagnereinstudierungen am Königlichen Theater zu Kopen-
hagen verblieben deshalb produktiv von geringer Bedeutung. 
In der derzeitigen dänischen Musik findet man auch die klassizistische Tendenz vor, die auf 
der romantischen Tradition ruht. 
* 
Ganz anders erweist sich die Entwicklung in Norwegen. Das Politische als Inspirations-
quelle ist hier besonders auffallend, sowohl in der Literatur und Kunst als auch in der 
Musik - wenn auch sublimiert in Phantasieform. Norwegen war ja nach Jahrhunderten unter 
dänischer Herrschaft 1814 statt dessen Schweden anheimgefallen, eine Union, die erst 1905 
aufgelöst wurde. Es ist der unbewaffnete Befreiungskampf, welcher der norwegischen Na-
tionalromantik ihr ganz besonderes Profil verleiht. 
Das erste Zeichen treffen wir 1825 in Waldemar Thranes (1790-1828) von der 
Volksmusik inspirierter Bühnenmusik zu Bjerregaards Schauspiel Fjeldeve11tyret (Bergaben-
teuer) an. Wir müssen hier nochmals auf die große Rolle hinweisen, welche die Theater-
vignetten in der frühen nordischen Nationalromantik spielen. 
Wie die Entwicklung sich sodann bis zu Grieg hin gestaltet hat, wie sich die Rollen verteilt 
haben, ist während der letzten Jahrzehnte Gegenstand einer ziemlich lebhaften Diskussion 
gewesen. So ist zum Beispiel der Name Richard N ordraak (1872-1866) oft genannt worden 
als der direkte Impulsgeber zu Griegs nationaler Einstellung und als derjenige, der ein 
nationalromantisches Programm aufgestellt hat. Die jüngsten Forschungen weisen teilweise 
nach einer anderen Richtung hin, und man ist nunmehr geneigt, ganz einfach chronologisch 
vorzugehen. Der nationale Akzent sei demnach zuerst von dem legendarischen Geigen-
virtuosen Ole Bull (1810-1880) vertreten worden, einem nordischen Paganini mit einem 
brennenden Interesse unter anderem für die originelle Musik Hardangerfela, eine volkstüm-
liche Violine mit Resonanzsaiten und verschiedene Scordaturen. Dies spielt sich bereits in den 
dreißiger Jahren ab, und ein Jahrzehnt später begegnen wir dem sanften Half da n K je r u lf 
(1815-1868), der in seinen Liedern in verschiedenen Punkten Griegs Einsätze vorwegnimmt. 
Um gerade diese Seite zu beleuchten, wollen wir einige Tonfolgen hören, und zwar aus 
Kjerulfs Liederproduktion; es sind vier kurze Klavierzitate: [Vorführung] . 
Sicherlich haben mehrere Zuhörer Griegsche Töne zu hören geglaubt. Kjerulfs Lieder, die 
jedenfalls in Norwegen und wohl auch in Schweden besonders beliebt gewesen sind, bereichern 
also das Bild. Und komplizieren es zugleich. Wenn wir nun zu Grieg (1843-1907) kommen, 
einem der wenigen nordischen Tonsetzer, die allgemeine internationale Berühmtheit erlangt 
haben, stehen wir vor einem der schwersten Probleme der nationalromantischen Stilforschung 
- - - - ------------------- -
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im Norden. Vom Komponisten Grieg im allgemeinen kann man sagen, daß er trotz seiner bos-
haften Äußerungen über den Unterricht und ,das musikalische Milieu in Leipzig in einer großen 
Dankbarkeitsschuld dem gegenüber steht, was er dort gelernt hat. Vor allem gilt dies von 
Schumanns Musik: man braucht ja nur einmal die a-moll-Konzerte beider Tonsetzer mitein-
ander zu vergleichen, um zu erkennen, daß der Zusammenhang völlig klar ist. Weiterhin : es 
gibt in Griegs Werken eine Spannweite zwischen Sätzen, die dem Stile nach am ehesten als 
allgemein romantisch gekennzeichnet werden können - mit einer persönlichen Haltung - und 
solchen, welche direkt auf volksmusikalischem Stoff bauen. Ich sage dies ausdrücklich, um zu 
betonen, d_aß es zu einfach ist, Grieg als ausschließlich national eingestellt zu charakterisieren. 
Innerhalb dieses Ausdrucksrahmens gibt es !11Un eine Menge feiner stilistischer Nuancen. Es 
gehört zu den Hauptaufgaben der nordischen Musikforschung, zu versuchen, genau anzu-
geben, was in dieser Produktion in der Volksmusik, was in der Leipziger Romantik, was in 
Gades und Hartmanns Werken, was in Kjerulfs Liedern wurzelt und was typisch für Grieg 
selbst ist. Die Aufgabe ist auch aus dem Aspekt her wichtig, daß man oft ein Gleichheits-
zeichen zwischen Griegsche und romantische norwegische Musik gesetzt hat. Zu dem Kapitel 
Grieg gehört auch seine große Bedeutung für die Tonsetzer in den nordischen Nachbarlän-
dern: nicht zuletzt, wie seine interessante Akkordik und sein Klaviersatz dazu beigetragen 
haben, in den ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts etwas zu schaffen, was man einen 
nordischen Impressionismus nennen könnte, der zunächst eigentlich ganz wenig mit dem 
französischen zu tun hatte. 
Zeitgenosse von Grieg war J oh an Sven ds e n (1840-1911), sicherer, eleganter in seiner 
Orchestertechnik als Grieg, aber durchaus nicht so persönlich profiliert. Von Bedeutung ist 
auch Christian Sinding (1856-1941), der - in Übereinstimmung mit dem Schweden 
Alfven - sich doch mehr nach der deutschen Spätromantik hin orientierte. Noch einige mehr 
wären hier zu nennen; wichtiger ist jedoch die Tatsache, daß eine nationale Zielsetzung in der 
norwegischen Tonkunst bis weit in unsere Zeit hinein lebendig geblieben ist. Die Haltung 
erinnert in gewissen Fällen an die romantische, in anderen Fällen an einen Bart6k-artigen 
Konstruktivismus, so bei Klaus Egge (1906) und Bjarne Brustad (1895). 
* 
Wenden wir unsere Blicke nun schließlich nach F in n 1 an d, so ist der allesbeherrschende 
Name ganz und gar Jean Sibelius (1865-1957). 
Vom Mittelalter an bis zum Jahre 1809 war Finnland ein Teil von Schwe<len, wonach das 
Land Rußland untergeordnet wurde. Dies genügte ja an und für sich, um eine komplizierte 
kulturelle Situation hervorzurufen. Man muß jedoch außerdem noch beachten, daß Finnland 
zweisprachig ist: finnisch und schwedisch. Weiterhin, daß gerade die Schweden lange Zeit die 
kulturtragende Schicht ausmachten. Dies führte nach und nach zu einem Gegensatz, der noch 
immer nicht gelöst ist. Ich erwähne dies nur, weil die sehr späte Entwicklung der finnisch-
sprachigen Kultur einer der Gründe dazu ist, daß wir in Finnland eine nationale musikalische 
Romantik erst gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts antreffen. Der deutschgebürtige 
Fredrik Pacius (1809-1891), der 1835" dorthin übersiedelte, wurde von großer Bedeutung 
vor allem für den Aufbau des Musiklebens, und in einigen Fällen haben seine Kompositionen 
eine nationale Rolle gespielt, jedoch ohne daß man von einem finnischen Ton beispielsweise 
in der Melodiebildung sprechen könnte. Andere wichtige und spätere Namen sind Martin 
Wege l i u s und Robert K a j an u s. Beide treffen wir an hervorragender Stelle in der 
Biographie von Sibelius an. Vom nationalromantischen Gesichtspunkt aus betrachtet, ist be-
sonders Kajanus interessant: 1880 schrieb er ein Orchesterwerk, Kullervos död (Kullervos 
Tod). Das Thema entstammt dem finnischen Nationalepos Kalevala. Die Komposition kann 
als ein Vorbote zu dem bedeutendsten Jugendwerk Sibelius', der Chorsymphonie Kullervo 
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aus dem Jahre 1892, betrachtet werden. Mit diesem Werke wollte Sibelius, wie es in einem 
Brief heißt, eine Musik „ganz und gar in urßnnischem Geiste gehalten" schreiben. Die Inspi-
ration hierzu erhielt er aus dem finnischen Runengesang. Er wollte zwar nicht nachahmen, 
übernimmt aber gewisse charakteristische Stilzüge, zum Beispiel eine rezitativische, erzählende 
Form mit Tonwiederholung. Die neuere Sibeliusforschung meint, daß wir hier eine der Quel-
len zu der bewußt monotonen Melodik und Stimmung haben, die man hier und da in Sibelius' 
Musik antrifft, unter anderem im dritten Satz der Kullervosymphonie: [Vorführung]. 
Die norwegische Musikforschung hat sich in sehr großem Umfange dem Studium von Grieg 
gewidmet, teils mit bedeutenden Umwertungen und Umcharakterisierungen als Ergebnis. 
Ebenso hat man ja in Finnland Sibelius große Aufmerksamkeit gewidmet, wenn vielleicht 
auch ein wissenschaftlich begründetes Standardwerk noch nicht vorliegt : es ist jedoch in Vor-
bereitung. In Dänemark und Schweden dahingegen ist eine weitgehendere Forschung hin-
sichtlich der nationalromantischen Fragen noch nicht durchgeführt. Das bedeutet, daß die hier 
gemachten Ausführungen vielleicht einmal in der Zukunft in verschiedenen Punkten berich-
tigt werden müssen, das bedeutet auch, daß wir hinsichtlich einiger Probleme direkt an der 
Forschung innerhalb anderer geographischer Gebiete, beispielsweise Böhmen, interessiert 
sind. Jedenfalls sind wir auch aus einem schwedischen Aspekt heraus in hohem Grade daran 
interessiert, was eine Forschung aus einer nationalromantischen Perspektive für ein Resultat 
in Deutschland ergeben würde: Nationalromantik dabei nicht als eine Bewegung nur in den 
europäischen Randgebieten beurteilt, sondern als eine nationale Ideenströmung auch in den 
großen Kulturländern. Die nordische Romantik ist ja aus verschiedenen Aspekten von der 
Stilentwicklung in der deutschen Tonkunst abhängig. Äußerlich gesehen, hätte dies zu einer 
ganz chamäleontischen Stilsituation führen können - also in denjenigen Fällen, wo diese 
Eindrücke sich mit nordischem Volksmusikstoff vermählt haben. Dies ist jedoch nicht der 
Fall. Das beruht teilweise darauf, daß die Struktur der Volksmusik sich in vielen Fällen nicht 
radikal beispielsweise von derjenigen des deutschen Volksliedes unterscheidet, es beruht aber 
teilweise auch darauf - wie ich bereits angedeutet habe -, daß soviel in der deutschen Ro-
mantik in bezug auf ihre Ideensphäre an die nordische Nationalromantik erinnert: von den 
Liedern bis zum W agnerdrama. 
Ich will nicht weiter auf die uns bevorstehenden Arbeitsaufgaben eingehen. Zwei Punkte 
sind jedoch abschließend noch einmal zu betonen: es betrifft die Rolle des Leipziger Konser-
vatoriums und die Rollen Mendelssohns und Schumanns. Wir berühren hiermit nicht nur 
eine Stilfrage, sondern auch eine kompositionstechnische Qualitätsfrage. Der andere Punkt 
betrifft die Bedeutung, welche die Volksmusikforschung und die Erforschung der Geschichte 
der Volksmusikinteresses für die Untersuchungen der nationalromantischen Stilmittel einmal 
bekommen können. 
MARC HONEGGER / STRASBOURG 
La Musique Franraise de 1830 a 1914 
En 1830, la France sort a peine de la grande aventure idealiste et sanglante de la Revo-
lution et de l'Empire. La destruction des maitrises, la disparition provisoire de la musique 
religieuse, la mobilisation totale des esprits durant pres de vingt ans, tout cela, dans le 
premier quart du XIX• s., a collabore pour ne plus rien laisser subsister des longues tradi-
tions qui, a la fin du XVIII• s., assuraient a la musique frans:aise sa personnalite et son 
rayonnement. La Revolution avait detruit non seulement la musique religieuse mais encore 
